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El grupo de investigación Form+ se ha destacado por su contribución al  
conocimiento de la arquitectura moderna del siglo XX sobresaliendo 
especialmente por su escrutinio de la arquitectura moderna de América 
Latina. El grupo, reconocido por la Generalitat de Catalunya, tiene su sede en la 
Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona desde donde coordina 
una extensa y sólida red de trabajo internacional con universidades de toda 
Latinoamérica. 
Desde 2014 se viene desarrollando el proyecto titulado Recuperación y difusión 
de los archivos fotográficos de la arquitectura moderna para el desarrollo de 
un patrimonio visual operativo (HAR2013-45096-R). Vinculados al mismo se 
han celebrado dos ediciones del Seminario Internacional de Arquitectura y 
Fotografía en Barcelona, se han publicado dos volúmenes, CLICK 01, CLICK 02 
(en prensa), y está en preparación un proyecto expositivo audiovisual.  
La información relativa a los participantes, las instituciones colaboradoras y las 
actividades que se desarrollan se puede consultar en http://click.upc.edu.
Por último, recientemente se ha obtenido la aprobación de la ayuda del 
Ministerio de Economía y Competitividad para el proyecto que dará continuidad 
al actual, cuyo título es Arquitectura, fotografía y ciudad: geolocalización y 
estudio comparativo de los registros fotográficos de la arquitectura moderna 
(HAR2016-76583-R), que se prolongará hasta diciembre de 2019.
Esta edición es un avance de un proyecto de difusión editorial y expositivo 
mayor, de alcance internacional y destinado al público general.
  
En todo el mundo, los fotógrafos de arquitectura han contribuido decisivamente 
a conformar el universo visual de referencia de la sociedad que les era 
contemporánea. La modernidad implicó un nuevo modo de mirar. Guillermo 
Zamora, Manuel Gómez Piñeiro, Germán Téllez, Paolo Gasparini y Marcel 
Gautherot, entre muchos otros, trabajaron en Ciudad de México, Buenos 
Aires, Bogotá, Caracas o Río de Janeiro. La arquitectura de América Latina 
abrió horizontes en Europa y Norteamérica, y sus fotógrafos fueron agentes 
determinantes para su desarrollo y propagación e influyeron en el horizonte 
de lo que toda una generación podía llegar a anhelar. Las historias de la 
fotografía publicadas hasta el momento omiten el extenso y valioso panorama 
latinoamericano, carencia que es necesario subsanar.
La arquitectura y su fotografía, en tanto son artes visuales vinculadas entre 
sí, conviene estudiarlas conjuntamente para avanzar en el entendimiento de 
su mutua repercusión y su influencia en dar forma a nuestra percepción de la 
realidad, la de nuestras ciudades y la de los espacios en los que vivimos. 
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Esta edición presenta una colección de treinta imágenes que 
muestran la calidad y la variedad alcanzadas por la fotografía de 
arquitectura en América Latina a mediados del siglo XX. Es un 
primer informe visual, muy breve, que acerca el modo de mirar 
de algunos de estos fotógrafos. El objetivo es desvelar la plurali-
dad de valores que la fotografía de arquitectura encierra, más allá 
de hacer evidente una realidad construida, que ensancha nuestra 
experiencia perceptiva y renueva nuestra sensibilidad visual.
Las imágenes reunidas a este propósito provienen de los fon-
dos de archivos conservados en distintos museos, fundaciones 
e universidades de toda América Latina. La compilación se ha 
realizado desde la Escuela de Arquitectura de Barcelona gra-
cias a la colaboración de estas instituciones. Es el fruto de la 
labor desarrollada durante más de dos décadas para documen-
tar la arquitectura moderna en el curso de numerosos trabajos 
de investigación de posgrado y tesis doctorales. 
La mayoría de estas imágenes son fruto del encargo de los 
propios arquitectos para documentar su obra y difundirla pero 
también las hay comisionadas por editoriales, gobiernos e ins-
tituciones en el seguimiento de obras públicas o de promoción 
urbana. En la lucha constante contra los automatismos de la 
percepción, los fotógrafos de arquitectura están en desventaja 
frente a los artistas que no admiten de ninguna manera que se 
mire a través de su representación a lo que está representado. 
A pesar de mantener discreción acerca de sus pretensiones y 
ocultar su mano en beneficio del renombre arquitectónico, su 
laboriosidad merece estudio. Nuestro propósito es poner en 
evidencia la intervención del fotógrafo que selecciona, procura 
claridad, coherencia y un punto de vista al observador. 
El contemplar esas fotografías ahora, con más de medio siglo 
de distancia desde que fueran tomadas, procura una perspec-
tiva temporal favorable para el reconocimiento de su valor; 
hacerlo desde Barcelona, lejos del lugar de origen, supone 
un justo reconocimiento a quienes trasladaron los edificios 
al papel y les han permitido viajar, reproducidos en revistas, 
libros y pantallas. 
Este dosier se compone de dos cuadernos. El primero contiene 
únicamente la selección de treinta fotografías, elegidas y orde-
nadas en virtud de sus valores plásticos, en una secuencia que 
encadena visualmente cada una de ellas con la que la precede 
y sucede. Se decidió descartar otros criterios de orden de uso 
común como autoría, cronología o localización, en aras de abrir 
perspectivas exploratorias antes que establecer un canon de 
figuras destacadas. La selección ha sido realizada con la colabo-
ración de un fotógrafo, en una especie de cata a ciegas, a partir 
de un conjunto de 500 fotografías escogidas previamente por los 
miembros del equipo de investigación. Hay un equilibrio nota-
ble entre los diferentes países y autores y se abre un variado 
abanico de aproximaciones: maquetas de proyecto, edificios en 
construcción, espacios colectivos, interiores domésticos, vistas 
urbanas a pie de calle o ciudades a vuelo de pájaro. El segundo 
cuaderno contiene la información de cada fotografía, un texto 
explicativo escrito por los arquitectos que han colaborado en la 
investigación y documentos gráficos complementarios. 
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No se necesita ningún conocimiento especializado para delei-
tarse con estas imágenes. Por ello, y para preservar la apre-
ciación estética y permitir un acercamiento lo más directo e 
inmediato posible a estas imágenes, se ha preferido distanciar 
la información de la imagen y disponerla en este segundo cua-
derno, complementario del primero. De este modo, cada cual 
puede hacer sus propias conjeturas y concebir expectativas 
para después, si así se desea, comprobar las presuposiciones 
con los datos y las reflexiones que aquí se reúnen. 
El desdoblamiento de la edición en dos cuadernos es un modo 
de atender a la dicotomía entre ver y conocer: una resolución 
tomada desde la conciencia de que la manera en que vemos las 
cosas está afectada por lo que sabemos y creemos. La obser-
vación es un proceso identificativo, proyectivo, adaptado a las 
propias preocupaciones. A ello se suma la peculiaridad del 
género, en tanto apreciación visual sobre un motivo ordenado 
con conciencia de cuál será su percepción por el arquitecto, 
lo que implica, por tanto, dos disciplinas visuales interdepen-
dientes en danza. 
En este segundo cuaderno, cada imagen encuentra el acompa-
ñamiento de un texto elaborado por uno de los arquitectos del 
equipo de investigación. Dicho texto procede de una observa-
ción cualificada y aporta un conocimiento del hecho fotogra-
fiado que facilita reconocer y apreciar las elecciones que ha 
hecho el fotógrafo en cuanto al punto de vista, el encuadre y  
el contenido de la imagen, así como a su valor plástico. Tam-
bién se incluyen planimetrías u otras imágenes que ayudan a 
entender el contexto arquitectónico. La noción de que toda 
percepción es básicamente un proceso constructivo en lugar 
de receptivo aquí se vuelve a comprobar. 
Ambos cuadernos se complementan con una presentación 
audiovisual de 4 minutos de duración de las fotografías aquí 
presentadas, en lo que supone una nueva exploración de los 
formatos posibles para difundir los archivos fotográficos y 
desarrollar un patrimonio visual operativo.
// Cristina Gastón Guirao
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Edificios de los Ministerios en construcción
Brasilia, Brasil 
F / Marcel Gautherot, ca.1958 
A / Oscar Niemeyer, Lucio Costa
Fuente: Acervo Instituto Moreira Salles 
Oscar Niemeyer le encargó al fotógrafo Marcel Gautherot 
que documentara la construcción de Brasilia a partir de 1958, 
dos años después de que comenzaran las obras. Gautherot 
realizará más de 3.000 fotos, trabajando en esta tarea más allá 
de 1960, la fecha de inauguración de la nueva capital, hasta que 
en 1970 Niemeyer finalice sus últimos edificios. Esta fotografía 
muestra las obras de urbanización y edificación de la Expla-
nada de los Ministerios, que ocupa un kilómetro a lo largo del 
Eje Monumental. Este eje constituye uno de los brazos de la 
cruz que Lucio Costa dispuso como estructura básica en el 
Plan Piloto para la nueva ciudad y que termina en la Plaza de 
los Tres Poderes. 
Gautherot mira a través de sus 300 metros de anchura hacia los 
armazones de los otros ministerios, en el lado sur. En medio, 
los obreros trabajan sobre las barras metálicas que descansan 
en el suelo, preparando las piezas necesarias para realizar, sin 
soldadura, los nudos de la estructura. Es un día soleado, poco 
después del mediodía a juzgar por las sombras que arroja el 
entramado sobre la tierra del desmonte en primer plano. La 
profundidad de campo es tan amplia que permite enfocar todo 
lo que hay delante, de modo que lo que impide la visión del 
horizonte geográfico y lo que hace que las jaulas del otro lado 
parezcan suspendidas en el aire, es la atmósfera creada por la 
distancia, la sequedad ardiente y el polvo del desierto. 
Sabemos que la franja donde trabajan los obreros y en la que 
reposan los perfiles laminados posee cierta anchura, pero, en 
la vista que comentamos, ese espacio se comprime, por efecto 
del escorzo, en una línea recta y negra. Entre la vaguedad 
sinuosa de las sombras sobre la tierra movida del primer plano 
y la disolución en la neblina de las barras entretejidas del fon-
do, esa línea posee una acentuada definición visual, de modo 
que se convierte en el verdadero horizonte de la composición. 
La vista rapara en ella y en ella encuentra sus puntos de fuga: 
un peculiar horizonte por su posición anómala, ilógica, pues 
no está al fondo de la perspectiva. 
La fotografía presta una nítida atención a los obreros anó-
nimos. Pero esos primeros y más humildes habitantes de la 
ciudad racional, ordenada y zonificada, no van a encontrar 
acogida en ella. Tras la inauguración, os candangos vivirán con 
sus familias en ciudades-satélite alrededor de la figura ideal 
del Plan Piloto, pasando a limpio, por su cuenta, Sacolandia, el 
campamento de chabolas construidas con los sacos del cemen-
to, donde se alojaron mientras duraron las obras. La utopía de 
Juscelino Kubitschek, Lucio Costa, Oscar Niemeyer y Burle 
Marx creó, al mismo tiempo y desde el principio, su propia 
periferia, pobre y desarraigada. // Antonio Armesto
América Latina / 04
Oficinas de los legisladores
San Juan, Puerto Rico
F / Francisco Vando, ca.1958 
A / Toro y Ferrer Arquitectos
Fuente: Archivo de Arquitectura y Construcción  
Universidad de Puerto Rico
La vista en escorzo del paso por la escalera de las oficinas de 
los legisladores multiplica las líneas que concurren alrededor 
del jardín. A través de claroscuros, el fotógrafo nos brinda la 
prolongación del exterior hacia el interior. La construcción 
visual de Francisco Vando muestra superpuestas las cuidadas 
tramas que acompañan al espacio de linde perimetral sobre 
el verde del patio. La imagen revela la voluntad de hacer 
participar a cada una de las estancias del conjunto del mundo 
que les queda fuera: de los árboles, del cielo, del acusado con-
traste entre la luz y la sombra que caracteriza el lugar donde 
se emplaza la obra. El trabajo del fotógrafo pone en valor las 
consideraciones que han tenido los arquitectos boricuas Toro 
y Ferrer, como, por ejemplo, situarnos en uno de los puntos 
clave de su intervención para la ampliación del Capitolio Insu-
lar de Puerto Rico. Solución que optó por dos piezas iguales 
localizadas a cada lado, este y oeste, ocupando los jardines 
laterales del edificio preexistente. 
La fotografía nos incluye entre la secuencia de seis geomé-
tricos tamices compuestos por líneas horizontales. Trazos 
de aluminio, que vistos a diferentes términos y convocados a 
la vez entre los dibujos de sus proyecciones, nos revelan las 
particularidades del clima y de la vida en el trópico. El primer 
plano del descanso de la escalera, garante del movimiento 
entre plantas, lo muestra protagonista a modo de balcón sobre 
el patio, como elemento que parece flotar sobre la composi-
ción del jardín de Hunter Randolph. La superficie de su techo 
descubre la relación de acompasada pauta métrica que se pen-
só para los edificios. El tamaño y la proporción de sus piezas 
son iguales a la dimensión de las unidades que conforman las 
fachadas, que a su vez se asemeja al tamaño de los mármoles 
del capitolio. El gusto por materiales nobles también se hizo 
presente en el pasamanos de caoba de la escalera. Macizo y 
pulido listón que sigue al grupo de peldaños en su trayecto y 
que continua ininterrumpido en el espacio que media entre los 
árboles y las estancias de trabajo, perfilando el recorrido sobre 
el axis longitudinal que hila la intervención al edificio original. 
Por la condición simétrica del proyecto, podríamos imaginar 
un espejo, que nos brindaría la imagen refleja de la misma 
fotografía a otro lado del capitolio. 
Francisco Vando es puertorriqueño y fotógrafo de arquitectura 
desde 1955. Anteriormente trabajó como delineante arqui-
tectónico en el Comité de Diseño de Obras Públicas y en la 
oficina del arquitecto Henry Klumb. Observó y trabajó sobre la 
técnica del fotógrafo de paisajes Ansel Adams, y pone atención 
a la sucesión tonal del negro al blanco. Fue seleccionado como 
destacado fotógrafo de arquitectura por la revista Progressive 
Architecture en 1963. // Andrea Parga
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Maqueta de galería comercial y edificios para  
viviendas y oficinas 
Buenos Aires, Argentina 
F / Ernesto Sijerckovich, ca.1977 
A / Mario Roberto Álvarez y asociados 
Fuente: Estudio Mario Roberto Álvarez y Asociados
La imagen muestra una vista parcial sobre la maqueta de un 
conjunto edificado que se presume mayor, ya que deja apreciar 
cuerpos altos recortados por la parte superior, en segundo 
término, a la izquierda. 
La preeminencia de la horizontalidad en la toma frontal se 
corresponde bien con la naturaleza de la superposición de 
niveles de edificación tanto por encima como por debajo del 
nivel de la rasante de la calle. La composición saca partido del 
equilibrio en la alternancia de anchos de banda en tono claro 
u oscuro que corresponden a las partes opacas o transparentes 
de la fachada.
El fotógrafo obtiene una imagen en absoluto obvia de una 
maqueta difícil de fotografiar. El modelo reproduce a escala 
un gran complejo multifuncional que ocupará una parcela en 
L con frente a dos calles, una de ellas la arteria comercial más 
importante de Buenos Aires, de circulación peatonal y muy 
poca anchura. Las torres, de 23 plantas de altura, que otorgan 
inequívoco carácter vertical a la intervención, se han retirado 
celosamente de la alineación a la calle. El cuerpo bajo de 
cuatro niveles, que ocupa la totalidad de la parcela, es el que 
soluciona arquitectónicamente la contigüidad en el frente a la 
calle –caballo de batalla del arquitecto durante el proyecto– y 
es el que recoge la imagen. El plano que sobresale poblado de 
figuras en la imagen corresponde a la calle Florida, de apenas 
8 m de anchura, por debajo del cual se vislumbran los niveles 
del aparcamiento subterráneo. 
El arquitecto, aquí como en otras ocasiones, ha demostrado 
su habilidad para incorporar un edificio en altura en áreas 
ya consolidadas y para resolver las relaciones formales con 
los edificios contiguos. No obstante también será un edificio 
difícil de fotografiar una vez construido por la compacidad 
de la trama urbana en esta zona. La fotografía frontal será 
imposible. En el reportaje del edificio acabado, realizado por 
el mismo Sijerckovich, las vistas desde la calle y desde los 
patios interiores incorporan rotundas diagonales de acusadas 
perspectivas. // Cristina Gastón Guirao
América Latina / 06
Vista parcial del Vale do Anhangabaú en relación  
con el edificio Conde de Prates
São Paulo, Brasil
F / Werner Haberkorn, ca.1955 
A / Giancarlo Palanti (edificio Conde Prates)
Fuente: Acervo Museu Paulista da Universidade de São Paulo, 
Hélio Nobre, José Rosael
A inicios de los años cuarenta, el estudio fotográfico Fotolabor, 
de los hermanos Werner y Geraldo Haberkorn, emprende la 
producción y comercialización de tarjetas postales; en poco 
tiempo se convierte en uno de los mayores fabricantes situados 
en São Paulo. El Vale do Anhangabaú, junto a los viaductos de 
Santa Ifigênia, Chá y sus alrededores, constituye para Fotola-
bor un lugar privilegiado para la temática de fotografía postal, 
y concentra en él gran parte de su trabajo. En la fotografía, la 
elección del punto de vista enmarca un ámbito de complejidad 
urbana que representa a la capital paulista en el esplendor de su 
modernidad: edificios representativos de poder económico de 
época republicana, que conviven con los rascacielos modernos 
y los viaductos como operaciones de conexión de importante 
influencia en el centro histórico. Por un instante parece que 
tenemos en frente a la concreción de alguno de los intentos 
teóricos de los años treinta para formular la ciudad moderna. 
El lente se ubica, aparentemente, en los altos de uno de los 
edificios de la Rua Formosa, el Sindicato dos Securitários do 
Estado de São Paulo. Desde allí se cuida componer una escena 
urbana que marque relaciones entre los edificios, las calles, los 
vehículos y los peatones generando una intencionada negación 
al protagonismo de alguno en particular. Induce a la mirada a 
fijarse en los planos que conforman la imagen que, a la vez, son 
reforzados por el potente sol que desde el oeste aporta inten-
sidad y profundidad; se reconocen nueve planos que aparecen 
intercalados de izquierda a derecha, entre ellos, los viaductos 
de Chá y de Santa Ifigênia corresponden al tercero y octavo, 
respectivamente. El viaducto de Chá constituye un ícono de la 
primera modernidad urbanística paulistana. Siendo el primero 
de la ciudad en ser construido a finales del siglo XIX, en 1938, 
fue demolido para cambiar la estructura original de metal y 
madera por otra de hormigón armado y posibilitar el desplaza-
miento de vehículos y peatones en mayores cantidades. 
En el plano cuarto se ubica el edificio Conde de Prates, cons-
truido en 1952 por Giancarlo Palanti. Se encuentra en los terre-
nos que correspondían a uno de los edificios gemelos, Palacetes 
Prates. En la época de la fotografía aún persistía junto al Conde 
Prates el otro Palacete, que también fue demolido más tarde, en 
1959. El proyecto de Palanti toma al Palacete y a los tres ámbitos 
urbanos: el Vale do Anhangabaú, el viaducto de Chá y la Praça 
do Patriarca en esquina con la Rua do Líbero Badaró, como refe-
rencia estratégica para resolver el proyecto. El edificio ofrece 
una plataforma circundante que acoge el movimiento peatonal 
a nivel de la Rua do Líbero Badaró, para luego desplazarlo hacia 
dentro de él y luego dirigirlo hacia el Valle do Anhangabaú; así, 
la plataforma y las dos plantas bajas, con sus accesos acristala-
dos e invisibles durante el día, separan y a la vez aglomeran los 
elementos de la vida urbana. // Fernanda Aguirre
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Vista general de la exposición Arte Decorativo Finlandés
Museo de Arte Moderno, Rio de Janeiro, Brasil 
F / sin confirmar (probablemente, Michel Aertsens), ca.1958 
A / Affonso Eduardo Reidy
Fuente: Acervo Museu de Arte Moderna Rio de Janeiro
El encuadre proporciona un largo recorrido a la mirada desde 
los objetos de cristal en primer plano hasta las montañas que 
se delinean en el horizonte. La silueta inconfundible del Pão 
de Açúcar revela las coordenadas geográficas de un lugar pri-
vilegiado que, en pleno centro de la ciudad de Rio de Janeiro, 
se asoma a la bahía de Guanabara. El acristalamiento de techo 
a suelo en el perímetro de la sala permite gozar de franco 
dominio visual sobre el paisaje y disfrutar de luz natural abun-
dante, tanto directa como reflejada a través del entrevigado de 
la pérgola sobre la terraza lateral. Además, las características 
del diseño de la exposición y de los objetos que se exponen 
temporalmente en este lugar multiplican los efectos de la luz 
en el espacio interior y ofrecen al fotógrafo una oportunidad 
que no deja de aprovechar.
La vista en diagonal contribuye a desdibujar los límites ortogo-
nales. El plano de soporte que recibe los objetos en primer tér-
mino se convierte en el nuevo suelo virtual de la sala por efecto 
del punto de vista y del encuadre que ajusta el borde del plano 
al extremo de la foto. Este gran plano acristalado sostiene a su 
vez una cruz también de vidrio, base para un segundo nivel de 
apoyo transparente. Todo ello exacerba el carácter cristalino de 
los objetos expuestos: recipientes, copas, bolas, ornamentos de 
variados perfiles. Los brillos, reflejos, trasluces y transparencias 
reverberan y se combinan con la veladura de las bandas textiles 
que cuelgan a modo de cortinas, y que contrastan con las por-
ciones alfombradas distribuidas sobre el suelo. El fotógrafo ha 
construido una escena donde todo parece ingrávido.
El Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro es bien conocido, 
sin embargo, por su notoria estructura de grandes pórticos  
de hormigón. Lo liviano de la imagen hace difícil imaginar  
que corresponda a una de las dependencias de este museo.  
De hecho, la sala retratada forma parte del bloque-escuela, 
anexo a la estructura principal por el extremo oeste, y dotado 
de una estructura más convencional donde la percepción del 
paisaje se produce de manera más franca y directa. 
Michel Aertsens fotografió la obra de Affonso Eduardo Reidy, 
así como la de otros relevantes arquitectos de Rio de Janeiro 
como los hermanos Roberto o Machado Moreira. Fue el autor 
de sucesivos reportajes sobre el Museo durante el desarro-
llo de la ejecución de las obras. La serie de fotografías de la 
estructura de hormigón realizadas después de retirados los 
encofrados, pero antes de colocarse los cerramientos de facha-
das y revestimientos de suelo y techo, poseen una extraordina-
ria fuerza plástica y han sido publicadas en numerosas ocasio-
nes. Aunque esta fotografía en concreto no tiene la atribución 
confirmada por no estar sellada, varias publicaciones de la 
época le conceden el crédito a Michel Aertsens. Por todo ello, 
esta autora considera razonable atribuirle a él el mérito de esta 
imagen. // Cristina Gastón Guirao
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Centro comercial Pasaje Jacarandas
Ciudad de México, México
F / Guillermo Zamora, ca.1957 
A / Ramón Torres Martínez y Héctor Velázquez
Fuente: Archivo Ramón Torres y Héctor Velázquez 
En la imagen el primer plano del edificio parece esfumarse:  
la luna de vidrio devuelve reflejados los edificios de enfren-
te, las dos hileras de coches aparcados a ambos lados de la 
calzada, el cielo nublo y las losas de la acera. Estas sombras se 
solapan a la vista de los objetos expuestos en el interior.  
La vista traspasa el local y deja entrever el siguiente, parcial-
mente velado por cortinas, y el pasaje entre ambos. Un poco 
más allá, sobre la misma acera, el plano de vidrio continúa y 
se comporta como un espejo doblando visualmente la anchura 
de la calle. Las líneas rectas de las carpinterías del vidrio así 
como el pequeño escalón de adoquín de piedra volcánica 
donde descansan las fachadas cobran autoridad al definir los 
volúmenes. Dos tercios del encuadre resultan ocupados por 
este primer plano incierto de espejismos retenidos por tensos 
planos sometidos a la geometría sobria de una modulación 
estricta. La imagen demuestra un gran dominio técnico en el 
control de la luz a la vez que entendimiento de la estructura 
global espacial, capaz de mostrar interacciones entre los espa-
cios delimitados, y habilidad para construir el equilibrio gráfi-
co de líneas y planos que acentúan la percepción de la profun-
didad. El registro de estas apariencias escurridizas potencia y 
enriquece los valores de la abstracción de la arquitectura. 
Uno puede detenerse en esta fotografía un buen rato y  
descubrir algunas claves del proyecto. El tamaño de los vidrios 
es inusualmente grande. Solo un travesaño horizontal, coin-
cidiendo con la parte superior de las puertas, interrumpe el 
desarrollo en altura a un nivel más bajo que el techo interior.  
Los arquitectos combinaron luna de vidrio trasparente en la 
parte inferior con vidrio traslúcido en ciertos módulos de la 
banda superior. Este cerramiento acristalado, al avanzarse a la 
estructura, pasa por delante del parapeto macizo que sirve de 
soporte a la rotulación a la vez que hace de antepecho para el 
aparcamiento en la cubierta –véase la sección. Este desplaza-
miento entre estructura y envolvente aumenta la superficie 
reflectante y le confiere mayor continuidad al plano acris-
talado. El plano de planta permite comprender la actuación 
completa que abasta el proyecto: los locales comerciales se 
distribuyen adosados a lo largo de las medianeras y alineados 
a la calle, y forman tres pasajes que confluyen en la pequeña 
plaza central.
Guillermo Zamora fotografió la obra de un buen número de 
arquitectos: Augusto Álvarez, Juan Sordo Madaleno, Wladimir 
Kaspé, Mario Pani y Enrique Carral, entre otros autores de 
la mejor arquitectura en México del siglo XX. Sin embargo 
Zamora no se preocupó de llevar un registro ordenado de su 
trabajo o el control de sus negativos. Hay que rastrear en los 
archivos de todos ellos para hacerse una idea de su produc-
ción. Sus imágenes poblaron revistas y libros que nos traen al 
presente, y nos hacen admirar y desear, una arquitectura que 
en muchos casos ya no existe. // Cristina Gastón Guirao
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Ciudad Universitaria - Facultad de Ciencias
Ciudad de México, México
F / Juan Guzmán (Hans Gutmann), ca.1952 
A / Raúl Cacho, Eugenio Peschard y Félix Sánchez
Fuente: Colección Fundación Televisa
En 1952, Juan Guzmán realiza un extenso reportaje fotográ- 
fico de la casi concluida obra de Ciudad Universitaria en la 
capital de México. Cuando se acerca con su lente a la Facultad 
de Ciencias, ubicada al oriente del conjunto, decide disparar 
su cámara desde el pasillo del tercer piso del edificio G,  
colocado perpendicularmente al resto de los otros edificios  
de la Facultad. La toma se realiza hacia el norte del recinto  
captando su composición y monumentalidad. La Facultad de 
Ciencias acogía los institutos de Geografía, Astronomía,  
Geofísica, Matemáticas, Física y Química. El proyecto estuvo  
a cargo de los arquitectos Raúl Cacho, Eugenio Peschard 
y Félix Sánchez, quienes plantean el conjunto a través de 
una serie de edificios en horizontal de extensa longitud que 
contrastan con el edificio en vertical, idea que capturaba Juan 
Guzmán en su fotografía. 
Gracias al punto de vista en altura y a la escala humana 
colocada justo en el centro de la plazoleta, formada a partir 
de la disposición de los edificios, Juan Guzmán nos revela 
las grandes dimensiones y la contundencia del proyecto. La 
fotografía se compone a partir de cuatro edificios llevados a 
los límites del encuadre, lo que permite suponer la prolonga-
ción y extensión de los edificios en aquel paisaje. El edificio 
de formato vertical y el del auditorio, de geometría triangu-
lar, se disponen a un punto de fuga, que apuntan a otros dos 
volúmenes horizontales, en un primer plano el edificio A 
(anexos, sanitarios y patio), y, en un segundo plano, la Escuela 
de Economías; ambos se desvanecen en la intersección con el 
edificio vertical. Esta construcción visual de la fotografía expli-
ca una de las apuestas del proyecto de Ciudad Universitaria: 
la conformación de grandes espacios urbanos (plazoletas) con 
distintos tratamientos, materiales y vegetación a través de la 
disposición y tensión del predominio de volúmenes hori-
zontales contrastados con los verticales, unidos a su vez por 
pórticos y pasos a cubierto. La línea horizontal y vertical serán 
las protagonistas de esta imagen, intensificadas por el con-
traste de luces y sombras. La composición fotográfica también 
nos muestra la naturaleza de cada uno de los edificios, planos 
sólidos y composiciones a base de los ritmos y las repeticiones 
de la estructura metálica y planos de vidrio. 
Juan Guzmán (1911-1982) fue el nombre que adoptó el fotógrafo 
alemán Hans Gutmann. Tras vivir la Guerra Civil Española 
llega a México en 1939. Su trabajo se vio reflejado en publi-
caciones periódicas y revistas ilustradas, y fue corresponsal 
en revistas extranjeras como Time y Life. Su trabajo se define 
como fotoperiodista multifocal con temas diversos, como 
paisaje, arqueología, festividades, vida social, política, cultura 
y arquitectura. El acervo de su trabajo está resguardado en dis-
tintos archivos, y aunque se han hecho investigaciones sobre 
su trabajo fotográfico aún queda por explorar su aportación a 
la modernidad arquitectónica. // Claudia Rueda
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Vista aérea de la Urbanización 2 de diciembre
Caracas, Venezuela
F / Paolo Gasparini, ca.1955 
A / Carlos Raúl Villanueva 
(Colaboradores: Guido Bermúdez y Carlos Brando)
Fuente: ©Archivo Fotografía Urbana de Caracas
Desde el aire, Paolo Gasparini (Gorizia 1934) compara dos 
estructuras urbanas. En primer plano vemos un conjunto evi-
dentemente recién construido. Está compuesto por edificios 
exentos comunicados por una de red independiente de calles y 
caminos peatonales, entre los cuales se acaban de sembrar jar-
dines. A continuación, la trama de la ciudad. Caracas comienza 
en la cuadrícula que vemos a la derecha de la fotografía.  
Las direcciones de sus calles corresponden a las del valle de 
la Cordillera de la Costa donde se decidió ubicarla. El valle se 
extiende hacia el este, entre las altas montañas que lo separan 
del mar al norte –a la izquierda en la imagen– y las colinas más 
bajas al sur. La cuadrícula de Caracas fue creciendo lentamen-
te hasta finales del siglo XIX, con pequeñas modificaciones 
debidas a los accidentes topográficos, sin variar su estructura 
esencial. Durante el siglo XX, sobre todo a partir de los años 
1940, comenzó a cambiar la escala de sus edificaciones y varias 
de sus calles se ensancharon para dar cabida al automóvil. 
Pero la retícula original permanece hasta el día de hoy.
El conjunto que vemos en primer plano es el 23 de enero 
(originalmente 2 de diciembre), obra de Carlos Raúl Villanue-
va con José Manuel Mijares, José Hoffman y Carlos Brando. 
Forma parte del Plan Nacional de la Vivienda. La disposición 
de los edificios que lo forman corresponde a una trama ortogo-
nal, pero dispuesta diagonalmente con respecto a la existente. 
La decisión de esta implantación proviene de las característi-
cas específicas del terreno: sus proporciones y, sobre todo, su 
accidentada topografía. Las circulaciones de coches y peatones 
forman tramas distintas y separadas de las edificaciones. El 
conjunto se diferencia de la ciudad por su geometría y por su 
ubicación en un nivel más alto. Y se separa de ella mediante 
avenidas destinadas a la circulación de automóviles.
En Precisiones respecto a un estado actual de la arquitectura 
y el urbanismo, Le Corbusier había establecido el valor de la 
mirada desde el aire para comprender la dimensión territorial 
de la arquitectura. Su influencia en América Latina fue enor-
me. Las series que los arquitectos encargaron a los fotógrafos, 
o que tomaron ellos mismos, siempre incluyeron la mirada 
desde el aire con la intención de exponer la relación de sus 
propuestas con el lugar. La mirada de Paolo Gasparini también 
es precisa. Coloca la Avenida Urdaneta, ampliación de una de 
las antiguas calles, en el eje de la perspectiva frontal. De esta 
manera entendemos perfectamente la estructura de la ciudad 
en el valle y su relación con la nueva estructura de los moder-
nos arquitectos. // M. Fernanda Jaua
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Torre Avianca en el Parque Santander
Bogotá, Colombia 
F / Rudolf Schrimpff, ca.1970
A / Esguerra-Saenz-Urdaneta-Samper y Ricaurte-Carrizosa-Prieto
Fuente: Archivo Histórico Foto Rudolf
Rudolf Schrimpff (1943-2005) nos ubica en el centro de Bogotá 
en el momento de su desarrollo alrededor de los años setenta 
del siglo pasado, cuando se reconfiguran algunas de sus plazas, 
calles y esquinas más representativas con nuevos edificios 
modernos localizados en el tejido colonial y al lado de edi-
ficios tradicionales. La superposición e intersección entre la 
base geográfica y el trazado urbano en la ciudad de Bogotá han 
potenciado unos puntos focales de mayor importancia terri-
torial y su jerarquía se ha reafirmado en el tiempo como focos 
simbólicos y urbanos, que han ido renovando con el tiempo su 
valor histórico y usos. La relación entre los cerros orientales, 
la reforma del trazado, la construcción de nuevas avenidas 
hacia el norte y nuevos edificios en altura coexisten, forman 
un paisaje con distintos grados de integración, imagen urbana 
donde las montañas marcan el desarrollo lineal de la ciudad.
En un primer plano se destaca la torre del edificio Avianca 
(Esguerra-Saenz-Urdaneta-Samper y Ricaurte-Carrizosa-Prie-
to; diseño estructural del ingeniero italiano Domenico Parma), 
que en la época fue el edificio más alto de Bogotá y de Colom-
bia. Es una torre emplazada en uno de los espacios públicos 
más representativos de la ciudad, el Parque Santander, y se ele-
va de manera casi exenta hacía el parque, aunque en su planta 
baja, mediante cuerpos bajos y espacios de transición públicos, 
se relaciona con edificaciones vecinas y se integra a la calle. 
Reconocemos en la imagen el edificio La Nacional de Seguros 
(Obregón-Valenzuela), en el costado oriental de la torre Avian-
ca, y el Banco Central Hipotecario (Esguerra-Saenz-Urdane-
ta-Samper), en el costado oriental de la plaza.
En un segundo plano, en el costado oriental la vegetación 
de los cerros se extiende y se integra a la ciudad en algunos 
puntos, y genera unas franjas transversales que conforman 
una costura entre el espacio natural y el espacio construido. 
Finalmente, en contraste con la contundencia del edificio en 
altura, la mirada se pierde hacia el horizonte conformado por 
las montañas que acompañan el desarrollo lineal de la ciudad 
y que configuran, en el fondo, un nublado escenario natural. 
Entre el primer plano, el segundo plano y el plano de fondo, 
las trazas de algunas calles principales, que se desarrollan en 
paralelo a los cerros, conducen nuestra mirada hacia el paisaje 
del fondo y marcan una tensión visual hacia el norte de la 
ciudad donde se están consolidando nuevas áreas de inter-
vención, y donde se concentra el mayor desarrollo urbano de 
Bogotá en su etapa de modernización entre los años 1940-1970. 
Entre las calles se reconoce la carrera Séptima en el primer 
plano, al lado de la Torre Avianca. Es una de las calles funda-
cionales de la ciudad, denominada antiguamente calle Real, 
cuya traza sigue hasta el horizonte reafirmando su papel tanto 
histórico como y estructurante. // Maria Pia Fontana, Miguel 
Mayorga, Margarita Roa
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Tejido tradicional y edificios en altura modernos
Bogotá, Colombia
F / Saúl Ordúz, ca.1960 
Fuente: Fondo Saúl Ordúz del Archivo Museo de Bogotá
Saúl Ordúz (1922-2010), fotógrafo aviador, realizó esta toma en 
uno de sus usuales vuelos en avioneta sobre Bogotá para retra-
tar la evolución de la ciudad durante el proceso de moderniza-
ción urbana entre los años 1940 y 1970. Esta fotografía muestra 
el centro de la ciudad donde se reconoce el trazado curvo de la 
avenida Jiménez en el tejido regular característico de la ciudad 
colonial, que se encuentra en pleno proceso de densificación, 
a través de la construcción de edificios en altura, caracteriza-
dos por una tipología edificatoria compuesta por dos cuerpos, 
unos bajo y otro alto. Esta tipología permitía respetar la alinea-
ción y la altura de los edificios coloniales existentes a través 
del cuerpo bajo y, además, crecer en altura respondiendo a 
la demanda de mayor edificación en el centro de Bogotá. La 
ciudad se convirtió en un laboratorio de experimentación con 
este tipo de edificios, denominados, al margen de su formaliza-
ción tipológica, edificios de renta. Los edificios de renta tienen 
amplia difusión en Bogotá, y se convierten en la tipología 
más difundida tanto en el centro como en las zonas de nueva 
expansión de la ciudad. 
Los edificios en altura mostrados en la fotografía, la mayoría 
entre medianeras, presentan fachadas continuas, y los locales 
en planta baja y en el cuerpo bajo en general se destinan a usos 
y actividades más colectivos, y configuran un zócalo urbano 
relacionado con la calle. Los pisos superiores se destinan a ofi-
cinas y a viviendas, planteando una mezcla de usos públicos, 
colectivos y privados que garantizan la vitalidad de centro. 
A medida que se van comprando y ocupando nuevos solares 
del tejido colonial, el cuerpo bajo se resuelve dando lugar a 
edificios con plantas bajas extendidas e irregulares, que acaban 
ocupando partes de manzana más amplias de la que ocupará 
la torre o el bloque superior, que pueden tener autonomía con 
respecto al cuerpo bajo. La relación urbana entre edificios en 
altura y tejido colonial construye una nueva imagen de ciudad, 
donde los edificios en su relación con la calle mantienen un 
sistema de conexiones y de relaciones transversales coheren-
tes con el tejido existente, mientras “desde el aire” contrastan 
con la horizontalidad de las preexistencias. Se percibe en su 
conjunto una ciudad moderna que apuesta por un cambio de 
escala y por la presencia de edificios simbólicos.
Ordúz es un fotógrafo urbano cuyo legado está asociado 
especialmente a la aerofotografía. Realizaba tomas aéreas por 
encargo y además alquilaba una avioneta por horas para tomar 
fotografías de la ciudad. También realizó fotografías para el 
Banco de la República y para el Acueducto de Bogotá, regis-
trando sus obras en construcción. Se convirtió en el principal 
fotógrafo del crecimiento urbano de la capital, no solamente 
por sus fotos aéreas sino por muchas otras de la vida cotidia-
na en las calles, la vida urbana, los edificios modernos, los 
tranvías y las nuevas infraestructuras, las oficinas y los nuevos 





F / Luis Ladrón de Guevara, ca.1955 
A / Breciani, Valdés, Castillo, Huidobro (BVCH)
Fuente: Archivo Luis Ladrón de Guevara del Museo  
Histórico Nacional de Chile
Luis Ladrón de Guevara (1926-2015) tuvo una vasta trayectoria 
retratando en Chile los procesos de industrialización del país. 
Además, se especializó en temas relacionados con la construc-
ción, y fueron varias las firmas de arquitectura chilena que 
confiaron en él, como la oficina Bresciani, Valdés, Castillo y 
Huidobro. Esta fotografía en cuestión, que presenta un fragmen-
to del conjunto habitacional Estadio (1956-1957), puede tener 
múltiples significados. En parte, puede simbolizar las trans-
formaciones sucedidas en Chile durante la década de los años 
cincuenta en materia de vivienda y desarrollo urbano, que sim-
bolizaban el progreso de la nación, y en este caso en particular, 
los emprendimientos de la Sociedad Modernizadora de Arica, 
al extremo norte del país. En parte, la fotografía se esfuerza por 
enseñar posiblemente lo mejor de su arquitectura desde otras 
dimensiones: la calidad espacial y formal de las viviendas en 
un clima árido y seco; la expresión formal del conjunto a partir 
de la disposición plástica de las viviendas en el solar, sus patios 
y cubiertas, los espacios de luz y sombra, y la sencillez de las 
terminaciones materiales, los detalles y acabados.
Ladrón de Guevara escogió retratar un sector periférico del 
conjunto en su encuentro con la ciudad, aquel destinado a las 
viviendas en dos niveles resueltas en un esquema de casas-pa-
tio, que respondían adecuadamente al clima de esa región y a 
la topografía del lugar. Para ello, el autor se instaló, posible-
mente, en el punto más alto del conjunto, en el bloque de seis 
niveles ubicado en el extremo oriental del solar. Desde ahí, se 
colocó hábilmente casi en eje con las aristas de los sinuosos 
bloques, acentuando en la imagen la forma en zigzag y la 
superposición de planos, dejando al edificio como una suerte 
de forma geométrica y abstracta al centro del objetivo. El 
encuadre seleccionado dio cabida además a un fragmento de 
los espacios públicos del conjunto así como a la realidad de su 
entorno inmediato, caracterizado por las precarias construc-
ciones vecinas, a la manera de franjas, arriba y debajo, del foco 
de atención de la obra.
Ladrón de Guevara trabajó además para otros arquitectos 
locales como Emilio Duhart y la firma Schenke, Bodenhofer y 
Konrad, pero posiblemente donde más encargos recibió fue de 
varias importantes empresas constructoras como DELTA, DES-
CO o SALFA, o bien de instituciones públicas y privadas, como 
la HONSA, donde pudo registrar el trabajo de muchos arquitec-
tos chilenos por esos años. Su trabajo fue publicado Arquitec-
tura y Construcción o AUCA. Como muchos de los fotógrafos 
de su generación, Ladrón de Guevara trabajó en el registro del 
trabajo de importantes artistas, incursionó en la publicidad 
y en retratos, ejerciendo libremente su oficio. Fue estudiante 
de Antonio Quintana, posiblemente el más destacado de los 
fotógrafos chilenos que retrató las ciudades y la arquitectura en 
Chile a mediados del siglo XX. // Cristóbal Molina Baeza
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Cines Plaza y Central
Montevideo, Uruguay
F / Jeanne Mandello, ca.1950  
A / Rafael Lorente Escudero
Fuente: Archivo de Isabel Mandello de Bauer
En 1947, la Compañía Central Cinematográfica había convoca-
do un concurso para la construcción de un complejo de dos 
salas cinematográficas de 2.400 y 1.200 espectadores, y un 
edificio de viviendas de 9 alturas con bajos comerciales. 
Rafael Lorente Escudero (1907-1992) obtiene el primer premio 
y las obras se culminan en torno al año 1950. Jeanne Mandello 
(Frankfurt, 1907 - Barcelona, 2001) había llegado al Uruguay 
una década antes y en diversas ocasiones había fotografiado 
obras de Lorente. El complejo ocupa un solar rectangular con 
frente sobre tres calles. El edificio de viviendas ocupa una de 
las esquinas y junto a este se sitúan las salas; superpuestas, con 
sus bocas de escenas invertidas y accesos por calles opues-
tas, aprovechando el desnivel del terreno entre la plaza y la 
calle Colonia. Junto a la única medianera que dispone el solar 
y ocupando toda la profundidad de la parcela, se libera un 
enorme espacio para el foyer y escaleras del Cine Plaza. Con 
acceso a nivel desde la plaza Cagancha –kilómetro cero del 
país–, el espacio se prolonga hasta el frente opuesto sobre la 
calle Colonia, igualmente abierto mediante amplios ventanales 
y siguiendo una ligera curvatura que acompaña las butacas al 
interior de las salas. 
 
La fotografía forma parte de un extenso reportaje de la obra 
que incluye una decena de imágenes. Situado en escorzo y 
de espaldas al ventanal, Mandello ajusta el objetivo al límite 
del cerramiento de manera que al alejar el punto de vista, el 
encuadre abre el campo visual dando entrada a los distintos 
planos que delimitan el ámbito de la escalera. En el interior de 
la imagen y contorneados por la profunda sombra del foyer, 
se sitúan el tramo de escalera del que se divisan las contra-
huellas y un muro liso de forma incierta; ambos intensamente 
iluminados por un sol bajo y rasante de las primeras horas de la 
mañana. El espacio de la escalera queda delimitado con preci-
sión, sin embargo la fotografía se prolonga más allá del mismo, 
atravesando todo el foyer, hasta el encuentro con el contraluz 
proveniente de los accesos situados en la fachada opuesta sobre 
la plaza Cagancha. En la fotografía intervienen un número 
reducido de elementos. El estricto contorno aplicado refuerza 
las relaciones en el interior de la imagen. La alternancia de 
cuerpos en luz y vacíos en sombra, que ocupan los cuadrantes 
centrales, anticipan un estricto sistema de relaciones estrecha-
mente vinculados a la modernidad que pocos años más tarde 
irrumpiría en la arquitectura montevideana.
Más moderna que la arquitectura sobre la que reposa, la mira-
da de Mandello se había forjado en Alemania en el periodo 
de entre guerras. En 1926 inicia sus estudios de fotografía en 
la Lette-Haus de Berlín, recibe la influencia de la Bauhaus y 
desde muy joven experimenta con una cámara Leica. Años 
más tarde, viviendo en París comenzaría a ensayar con nuevas 





F / René Combeau, ca.1956  
A / Breciani, Valdés, Castillo, Huidobro (BVCH)
Fuente: Archivo de originales. FADEU. Pontificia Universidad 
Católica de Chile
La fotografía, realizada con una cámara de gran formato, 
obedece a una composición clásica de encuadre horizontal 
tomada desde un ángulo medio. Otros aspectos de la compo-
sición son más singulares. En primer lugar, las condiciones 
de luz. Se trata de un ambiente exterior radiante y despejado. 
Esta intensidad lumínica queda enfatizada por la sombra 
dura y definida del cañizo de la pérgola en primer plano, y la 
textura de claroscuros de la obra de fábrica de los volúmenes. 
Asimismo, el ángulo de incidencia de la luz tampoco es baladí. 
Se ha buscado un momento concreto del día, seguramente el 
mediodía, para propiciar sombras muy poco arrojadas, casi 
una proyección ortogonal de la planta del conjunto. En segun-
do lugar, la imagen destaca por su gran profundidad de campo, 
que abarca desde el primer plano de la pérgola, un segundo 
plano protagonizado por varias niñas jugando y una pareja, 
hasta el fondo de la imagen, en el cual intuimos la línea de 
costa. La perspectiva se incrementa por la repetición telescó-
pica de las caras de los opacos volúmenes, que además dibujan 
virtualmente la fachada de la calle peatonal.
Se busca el equilibrio entre un encuadre arquitectónico y el 
registro espontáneo y natural del ambiente humano que le da 
sentido. Se ponen en valor tanto los elementos volumétricos 
y materiales que construyen el conjunto, como sus primeros 
habitantes. Y efectivamente, en ese equilibrio entre edificar y 
habitar está la clave para entender este y otros proyectos de 
los arquitectos. En Chinchorro, se apuesta por una ocupación 
extensiva de un solar trapezoidal frente a la línea de costa.  
Se opta por una tipología de casas patio de muros de carga de 
una sola planta, que se extiende en forma de tapiz dentado 
según una trama de calles peatonales que expulsan el comer-
cio y el tránsito al perímetro. Con esta tipología, sensible al 
clima y a las tradiciones domésticas locales, se plantea una 
estricta separación entre la vida en común en los espacios 
públicos y la vida íntima en las casas, en las que se vuelcan 
todas las actividades y recorridos hacia el patio interior. 
René Combeau (1921-2011) es conocido por su trabajo como 
retratista de estudio y como fotógrafo del teatro de la 
Universidad Católica. Se caracterizó por la búsqueda de la 
perfección técnica y la utilización intensiva del claroscuro. 
De esta manera documentó el teatro chileno experimental de 
mediados del siglo XX, pero también la obra de unos pocos 
arquitectos, como BVCH. Con ellos colaboró en numerosas 
ocasiones, como en el reportaje de la Unidad Vecinal Portales 
(1961). Las fotos comparten encuadres, condiciones de luz y la 
valoración de la fuerza expresiva de los materiales y las for-
mas. Como otros fotógrafos de la época –L. Ladrón de Guevara 
o P. Gasparini–, Combeau intentó explotar tanto los aspectos 
más abstractos y táctiles de las obras de arquitectura, como su 
dimensión urbana y social. // Daniel García-Escudero
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Torre Latinoamericana
Ciudad de México, México
F / Juan Guzmán (Hans Gutmann), ca.1954 
A / Augusto H. Álvarez
Fuente: Colección Fundación Televisa
Sobre la calle Francisco I. Madero y colocado en la cubierta de 
uno de los edificios de la misma acera Juan Guzmán fija la len-
te para captar la construcción del nuevo paisaje arquitectónico 
de la capital mexicana. La fotografía de corte documentalista 
centra el objetivo en la edificación de La Torre Latinoameri-
cana proyecto del arquitecto Augusto Álvarez (1949), en un 
segundo plano al costado izquierdo la estructura del edificio 
Abed proyecto del arquitecto Carlos Reygadas (1949). En el 
fondo el edificio La Nacional proyecto del arquitecto Manuel 
Ortíz Monasterio (1929) que en su momento fue el edificio más 
alto en la Ciudad de México y era rebasado por el nuevo rasca-
cielos, que por su ubicación, altura e innovación tecnológica se 
transformará, con el paso del tiempo, en símbolos de la ciudad; 
con ello Juan Guzmán explica la nueva disposición vertical de 
la capital mexicana. La toma centra el elemento vertical y la 
diagonal se manifiesta con la perspectiva de la calle Francisco 
I. Madero. En ella se asoman las diversas capas arquitectónicas 
e históricas del centro de la ciudad. 
Juan Guzmán con esta toma congela un instante decisivo aten-
diendo a dos temas: el primero a la composición del edificio 
–ritmo, geometría, retícula, estructura– y como documento 
histórico de la obra, el segundo a la construcción histórica de 
la Ciudad de México centrándose en la transformación urbana 
y visual consecuencia de la modernidad que se da con mayor 
énfasis en la década de 1950. En esta imagen Juan Guzmán 
conjuga el fotoreportaje y la fotografía de arquitectura temas 
centrales de su obra en México. // Claudia Rueda
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Edifio Polar
Plaza Venezuela, Caracas, Venezuela
F / Paolo Gasparini, ca.1954  
A / José Miguel Galia y Martín Vegas
Fuente: Sato, Alberto. José Miguel Galia. Arquitecto.  
Caracas: Ediciones Instituto de Urbanismo, 2002
La imagen está construida por múltiples contrastes. La torre, 
exenta, esbelta e iluminada, destaca en un contexto de pocas 
construcciones. Las líneas rectas de sus componentes se 
contraponen a la curva del volumen bajo a la derecha, y a las 
sinuosas estelas de luces de los automóviles, que el fotógrafo 
logra compensando el tiempo de exposición con la aper-
tura del diafragma. La luz, que es la materia prima de esta 
fotografía, ilumina todo lo fabricado –los edificios, el anuncio, 
las calles y la ciudad al fondo–, y lo contrasta con la masa 
oscura de un parque que no podemos ver y con el cielo. Paolo 
Gasparini (Gorizia, 1934) compone la imagen en dos franjas 
verticales, colocando el conjunto arquitectónico a la derecha 
contrapuesto al vacío de la izquierda. De esta manera, en lugar 
de mostrarnos el edificio en el centro, como un objeto aislado, 
nos lo enseña como parte de un lugar: la ciudad moderna de 
vías rápidas para el automóvil y edificios de formas y materia-
les novedosos.
El conjunto es el Edificio Polar, actualmente conocido como 
Torre Polar, obra de José Miguel Galia y Martín Vegas.  
Proyectado en 1953, es el primer edificio alto construido en  
la plaza Venezuela, una rotonda vehicular con una fuente ilu-
minada que en 1940 marcó el crecimiento de la ciudad hacia  
el este del valle. Los criterios de composición de Paolo  
Gasparini para crear la fotografía son análogos a los de Galia y 
Vegas para proyectar la arquitectura. El conjunto está formado 
por dos piezas con distintos programas, un edificio de oficinas 
y un teatro. El edificio de oficinas, a su vez, está compuesto por 
dos volúmenes, un cuerpo bajo horizontal y una torre vertical, 
ambos acabados con fachadas de muro cortina que se oponen 
al hormigón armado a la vista de la estructura y los cerra- 
mientos del teatro. Al igual que las rectas y las curvas,  
la transparencia y el reflejo del cristal se contraponen a la 
opacidad del hormigón.
La imagen nocturna es uno de los temas predilectos de la 
fotografía de arquitectura moderna. La luz artificial ejemplifica 
el desarrollo de la tecnología y, por lo tanto, la modernización 
que se quiere revelar. Compositivamente, permite produ-
cir efectos diferentes a los contrastes diurnos entre luces 
naturales y sombras. Por lo tanto, abre un vasto campo a la 
creatividad de los fotógrafos. Paolo Gasparini hizo un registro 
muy completo del trabajo de Vegas y Galia, y particularmente 
del Edificio Polar. Mirándolo desde lejos; acercándose a los 
detalles y los encuentros entre materiales; y entrando en sus 
espacios. Ningún registro de los edificios de mediados del 
siglo pasado podía estar completo sin fotografías nocturnas 
que mostraran cómo la arquitectura y la ciudad, gracias a la 
modernización, seguían funcionando por la noche con una 
nueva vitalidad. // M. Fernanda Jaua
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Torre administrativa do Congresso Nacional.  
Esplanada dos Ministérios
Brasilia, Brasil
F / Peter Scheier, ca.1960  
A /Oscar Niemeyer
Fuente: Acervo Instituto Moreira Salles
Los proyectos de Niemeyer construidos para la inauguración 
de Brasilia reflejan un impulso inicial del arquitecto hacia la 
experimentación, con formas que se basan en más ángulos que 
el recto, con volúmenes que no se configuran solamente por 
aristas paralelas, llegando efectivamente a la concepción de 
objetos esféricos y piramidales. La ciudad monumental y sus 
piezas singulares fueron el campo de pruebas perfecto, dentro 
del cual Lucio Costa acompañó de cerca la labor de desarrollo. 
Son ejemplos de ello el Palácio do Planalto, Palácio da Alvora-
da y la catedral, entre otros.
Tomada por el fotógrafo Peter Scheier en 1960, la figura de la 
torre administrativa del Congreso Nacional nos plantea temas 
diversos al simple registro visual de la impar arquitectura de 
la capital. Primeramente, se observan algunos personajes en 
medio de los pavimentos. Uno de los rasgos principales de la 
obra fotográfica de Scheier proviene de su labor como reporte-
ro. Aquí, la intención es también la de informar o registrar un 
contexto histórico, de generar una crónica visual por interme-
dio de la fotografía que permita entender ciertas paradojas que 
la situación ofrece. En muchas de sus fotografías se percibe la 
intención de descubrir obreros y habitantes de la nueva capital 
en medio de los monumentales edificios, tratando de captar la 
atención existente entre lo moderno perfectamente perfilado 
de las construcciones con la apariencia humilde y pueblerina 
de los que allá trabajaban por aquellos días. En su serie sobre 
la construcción de Brasilia queda claro que su mirada tiende, 
siempre que sea posible, a buscar el contraste o yuxtaposición 
de las personas frente a lo arquitectónico.
Volviendo a la foto en cuestión, casi como un voyeur, Scheier 
nos sugiere cierta vitalidad en los interiores del Congreso. El 
contraste de claros y oscuros extrema la iluminación artificial 
típica de un edificio administrativo, y deja entrever la vocación 
espacial del mismo. La composición incluye a las personas y 
los objetos temporales o transitorios como elemento formal, y 
los convierte en evidencias que caractericen el momento del 
registro. Complementariamente, parece haber intención de 
sacar partido a la geometría de los elementos arquitectónicos 
retratados, algún grado de intención hacia lo formal, lo geomé-
trico, lo abstracto en la composición. El encuadre casi frontal 
podría también señalar tal intención. Finalmente, los oscuros 
de la imagen representan los límites de los espacios interiores. 
Forjados y montantes del muro cortina dibujan la elegante 
grilla donde se despliegan tanto horizontal como verticalmen-
te los paños acristalados de fachada. En una imagen, Scheier 
plasma la arquitectura moderna, deja entrever el gran empuje 
laboral tras la construcción y antevé las nuevas maneras de 
vivir y trabajar de la nueva capital. // Nicolás Sica
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Sala de operaciones de la Bolsa de Comercio
Buenos Aires, Argentina
F / Ernesto Sijerckovich, ca.1971 
A / Mario Roberto Álvarez y asociados 
Fuente: Estudio Mario Roberto Álvarez y Asociados
La cámara se ha situado al fondo de la sala, sobre el eje central, 
para tomar una fotografía frontal. La estricta simetría del 
espacio encuentra su contrapunto en la posición del mobilia-
rio: dos hileras de atriles que avanzan alternativamente sobre 
el suelo de mármol pulido. Esta circunstancia se aprovecha 
en el encuadre para situar uno de estos elementos en primer 
término, en la esquina inferior derecha de la imagen. 
Es un espacio interior que destaca por la distinción de los 
materiales de revestimiento pero sobre todo por el equili-
brio entre iluminación natural y artificial, que proviene de 
distintas fuentes. Destacan la serie de lucernarios cilíndricos 
de gran diámetro recortados sobre el plano oscuro del techo. 
Dicho plano aparece destacado por el fuerte contraste de 
la luz rasante que ilumina las paredes laterales desde arriba 
en toda su longitud. Su superficie inferior la constituye un 
enrejado metálico que aloja en sus alveolos una constelación 
de numerosos pequeños focos que acompaña la luz natural de 
los tragaluces. La doble altura de la sala queda dividida por un 
altillo a modo de pequeña gradería que intercepta la luz que 
llega a través de la fachada opuesta. 
La sala ocupa todo el ancho del edificio, de medianera a 
medianera, y toda la longitud de la Calle 25 de Mayo a la Ave-
nida Leandro N. Alem. Ocupa la intersección entre el cuerpo 
alto de oficinas con frente a la Avenida y el complejo vestíbulo 
que reúne los accesos por los frentes opuestos y resuelve el 
desnivel de casi seis metros entre las calles. Así, el arquitec-
to ha resuelto de manera magistral las relaciones del nuevo 
edificio con su contexto urbano y saca partido a las diferentes 
posibilidades de iluminación natural para la Sala de Opera-
ciones, que se ofrecen gracias a su posición estratégica en el 
encuentro entre los volúmenes alto y bajo. A la espalda del 
fotógrafo queda el cerramiento ciego de la sala a la calle 25 de 
Mayo, donde se apoyan los paneles con la información de los 
datos bursátiles a la vista de los observadores desde la zona de 
butacas. Ernesto Sijerckovich trabajó para la revista Summa en 
los años 70 y 80. // Cristina Gastón Guirao
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Biblioteca Luis Ángel Arango
Bogotá, Colombia
F / Germán Téllez Castañeda, 1958  
A / Rafael Esguerra, Álvaro Sáenz, Rafael Urdaneta  
y Germán Samper
Fuente: Archivo Germán Téllez Castañeda
La escena está iluminada naturalmente a través del gran 
ventanal que contiene el espacio interior de lo que podría ser 
una sala de descanso y de espera de la biblioteca. El espacio 
corresponde al vestíbulo de la sala de conciertos, y el encuadre 
permite identificar varias de las características de los edificios 
producidos en ese entonces en la ciudad: el ventanal, continuo 
a lo largo de toda la fachada perceptible en la imagen, no 
parece estar interrumpido por ningún elemento portante adi-
cional que el de su propia estructura, la cual, a su vez, genera 
un ritmo vertical en contraposición con la horizontalidad 
del espacio. La luz ingresa de manera oblicua y hace resaltar 
la presencia de una gran viga-dintel y de un antepecho, que 
enmarcan y acentúan el ya mencionado sentido horizontal.
A través del ventanal se pueden divisar las fachadas de las 
edificaciones coloniales del otro lado de la calle, con sus 
tejados de barro y ventanas de madera, que convierte el 
edificio en un “contenedor de modernidad” y, a la vez, en un 
mirador hacia el centro histórico de Bogotá. Las fotografías 
de Téllez se caracterizan por hacer evidente la interacción y 
contraste de los edificios modernos con los tradicionales, y 
en esta toma, aunque interior, se logra la misma condición. 
En él se aprecian mínimos elementos de mobiliario (lámparas 
colgadas, mesas ancladas al suelo y sillas) que, al igual que en 
la fachada, funcionan como unidades que se repiten, debido a 
la condición fija de las lámparas y de las mesas, y dan un ritmo 
a la profundidad del espacio, tanto en su condición material 
como en la sombra que proyectan sobre la alfombra. La silla en 
primer plano está en una posición diferente a las de los planos 
de fondo, haciendo notar en el orden la composición, algo de 
flexibilidad y variación en el ritmo. En la preparación de la 
escena, el fotógrafo sugiere una reciente presencia humana.
Germán Téllez Castañeda es uno de los fotógrafos más  
importantes de arquitectura en Colombia del siglo XX. Como 
escritor, historiador y crítico de arquitectura, es autor de 
publicaciones como Guía arquitectónica de Bogotá (1964), 
junto con Germán Samper, Gabriel Serrano y Carlos Arbeláez; 
Repertorio formal de arquitectura doméstica. Cartagena de 
Indias, época colonial (1979); Cuéllar, Serrano, Gómez.  
Arquitectura 1933-1983 (1988); Rogelio Salmona, arquitectura  
y poética del lugar (1991); Monumentos nacionales de  
Colombia (1997); Crítica e Imagen I y II (1988) y Escribir con luz 
(2012). Ha realizado encargos fotográficos para los principales 
arquitectos del país y también para entidades internaciona-
les como la Sociedad Colonial de Norwich, en Connecticut. 
Como fotógrafo profesional ha trabajado en las bienales de 
arquitectura colombiana, y sus fotografías han sido publicadas 
en las principales revistas y anuarios nacionales, así como en 




Ciudad de México, México
F / Guillermo Zamora, ca.1956 
A / Ramón Torres, Héctor Velázquez y Víctor de la Lama
Fuente: Archivo Ramón Torres y Héctor Velázquez 
La imagen forma parte de un amplio reportaje fotográfico de 
la casa construida por los arquitectos en la urbanización Sierra 
de Paracaima, en México. En este emplazamiento excepcional, 
en una parcela rectangular de 40 metros de fachada por 42 de 
fondo, se construye la residencia para la familia de Mauricio 
de la Lama. 
 
La fotografía está tomada en la estancia de receso de la casa, 
contigua a los tres patios que articulan el conjunto de norte a 
sur, en su sección paralela a la calle. El objetivo de Zamora se 
posa en la esquina sureste de la piscina, mostrando un encuadre 
de primer plano y de medio plano oblicuo de esta y del cielo, a 
través de la abertura del forjado. El punto de vista a la altura de 
los ojos enfatiza la simetría horizontal y confronta ambos planos, 
que a la vez actúan en un primer momento de forma equivalente, 
como elementos de luz que estabilizan la imagen en la banda 
central. Otro eje dominante se encuentra en la vertical materia-
lizada por el pilar ubicado en el centro preciso de la escena, que 
demarca el cambio de plano del cerramiento del patio contiguo 
con el salón-comedor, en el que se produce un potente efecto de 
rebote, desde la piscina hacia el cielo, y provoca una sensación 
de disolución del límite de la misma fotografía, matizada por 
el velo textil, reflejado en bandas en el agua. Sin embargo, la 
composición huye de la perspectiva central, para remarcar el 
eje diagonal y el movimiento –probablemente por el interés del 
fotógrafo en las vanguardias. El recorrido del ojo va siguiendo el 
amplio voladizo, más allá, hacia el jardín interior, punto bañado 
en luz de la escena; de este modo, la impresión de profundi-
dad se genera por la sucesión de planos de transición desde la 
penumbra hacia la luz. Como un mural pintado en escalas de 
grises –Zamora siempre fotografía en blanco y negro–, en esta 
narración visual se mezclan las formas sinuosas de la vegetación 
con las figuras de los objetos domésticos y con la arquitectura. 
Esta elegante composición de potente orden visual captura, 
asimismo, cierto grado de efectismo recurrente: la transpa-
rencia y supresión del límite físico por los efectos de la luz y 
el énfasis en la apariencia de la realidad mediante reflejos a 
través del vidrio y del agua. Como una caja de luz, el espacio 
queda abierto y parece derramarse en cada plano visible de 
la imagen –patio, jardín y compluvio–, más el plano inferior, 
que se desmaterializa por la acción especular de la piscina, 
paño de luz y ventana, de nuevo, que devuelve la imagen y la 
reverbera inagotablemente con sus reflejos. En conjunto, existe 
un estrecho trabajo de colaboración entre los arquitectos y 
el fotógrafo. La arquitectura ciertamente se concibe como un 
gran espacio abierto, organizada mediante estancias principa-
les conectadas a través de patios y con el jardín de fondo; de 
esta manera, se consigue un efecto de estar en la naturaleza, y 
Zamora captura esta esencia mediante la fusión constante de 
elementos y genera una dialéctica en múltiples facetas.  
// Sandra Hernández Yborra
América Latina / 22
Universidad Técnica del Estado
Santiago de Chile, Chile
F / René Combeau, ca.1962 
A / Bresciani, Valdés, Castillo, Huidobro (BVCH)
Fuente: Archivo de originales. FADEU. Pontificia Universidad 
Católica de Chile
Es por todos sabido lo pregnante que resultan las imáge-
nes capturadas por un objetivo que se ha sabido situar sin 
miramientos de una manera frontal ante ellas. Más aún si ha 
sabido poner en valor ciertos episodios visuales que destacan 
las simetrías que el objeto, queriéndolo o no, ofrece. Este es 
el caso de la fotografía que aquí se presenta. Corresponde a 
una de las obras paradigmáticas de la oficina BVCH, registrada 
por el fotógrafo René Combeau el año 1962. La foto muestra 
en perspectiva frontal el edificio elevado que corresponde a la 
Escuela de Ingenieros Industriales de la Universidad Técnica 
del Estado. Al fondo se ve el edificio de la Casa Central y Rec-
toría y, a la derecha, el Instituto Pedagógico Técnico. 
Es curioso que un fotógrafo como Combeau, que destina gran 
parte de su vida a fotografiar la escena del teatro en Chile, nos 
sitúe la mirada de manera tan radicalmente frontal al objeto. Si 
nos fijamos bien, el orden visual que intenta registrar nos reve-
la cómo la arquitectura a través de la sucesión de unos planos 
frontales produce la profundidad del espacio. Visualmente 
evita la fuga (un defecto óptico) y opta por la producción de la 
profundidad (atributo plástico) aprovechando la concepción 
neoplástica del conjunto. Hace retroceder la perspectiva para 
que aparezca un espacio que desde la posición de los elemen-
tos podemos intuir como un mat building (hay que llegar a la 
perspectiva, no comenzar por ella).
Catalá Roca planteaba que fotografiar es “poner un orden 
visual”. Con una cámara de paso universal siempre es la pers-
pectiva la protagonista. ¿Cómo lograr romper esta condición 
dada, es decir, cómo intencionar la foto para hacer aparecer el 
espacio? Eligiendo una referencia, apoyando el ojo en atributos 
visuales. Hacer coincidir un elemento visual con un elemento 
de un edificio, con una coordenada. Luego, escoger a dónde ha 
de ir esta coordenada. La fotografía es el acto de lo oportuno 
y actúa por sustracción (selecciona): encuadra, enmarca, frag-
menta, revela. Precisamente por el problema del “encuadre”, la 
fotografía es más que recreación. Es la provocación para volver 
a mirar… la realidad. 
La fotografía nos muestra una secuencia de planos en donde 
se van alternando espacios iluminados y sombríos, revelando 
a la mirada un espacio donde las distancias se condensan y en 
donde cada elemento, sin perder autonomía, está referido al 
total (del banco del primer plano al edificio del fondo de esce-
na). Las fotos las hace la luz. Las sombras son las que crean la 
profundidad en el aire. Como se puede apreciar, los autores de 
esta obra están dando cuenta, en un país remoto, de la lección 
de las operaciones proyectuales modernas, en que la “míme-
sis” ha sido sustituida por la “construcción” como criterio de 
producción artística. // José Quintanilla
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Urbanización 23 de Enero, I Etapa
Caracas, Venezuela
F / Leo Matiz, ca.1950  
A / Carlos Raúl Villanueva  
(Colaboradores: Guido Bermúdez y Carlos Brando)
Fuente: Acervo de la Fundación Leo Matiz. © Alejandra Matiz
En primer plano vemos a una mujer y unos niños al borde de un 
estanque en un jardín. Los personajes parecen posar: tres de los 
niños juegan mientras la mujer y tres niñas los miran. Todo luce 
impecable. La ropa blanca brilla, el césped está bien mantenido, 
en el agua tranquila nadan unos patos y se reflejan la mujer y los 
niños, las plantas y el cielo. Al fondo de la imagen se ve un con-
junto de edificios altos situado sobre un talud. El día es soleado, 
el cielo, límpido con unas pocas nubes. La escena es pintoresca. 
No solo es pintoresca por las formas sinuosas de los elementos 
del jardín (el estanque, los dibujos del césped y el muro curvo 
de piedras irregulares); lo es, sobre todo, porque nos muestra 
un ambiente ideal, un paisaje perfecto en el que la arquitectura 
construye un lugar para ser habitado y disfrutado.
Leo Matiz divide la fotografía en dos planos que contrastan 
las formas curvas del jardín naturalista con las líneas rectas 
de la arquitectura. Un contraste característico de la arquitec-
tura moderna y específicamente de los proyectos de vivienda 
pública que el Instituto Banco Obrero desarrolló en Venezuela 
durante los cincuenta. Los edificios más altos están dispuestos 
en el mismo sentido, buscando la mejor insolación de acuerdo 
con lo que permite la accidentada topografía. Los más bajos 
están colocados perpendicularmente con el fin de conformar 
los espacios públicos. El jardín que vemos en la fotografía no 
forma parte del complejo, pero coincide en sus formas con las 
propuestas para sus espacios abiertos.
El conjunto es la primera etapa del proyecto 23 de Enero, uno 
de los más importantes del Plan Nacional de la Vivienda. En la 
fotografía se hacen patentes algunos de los criterios funda-
mentales del plan: las sencillas fachadas ordenadas en retículas 
estructurales a la vista revelan el esfuerzo por lograr viviendas 
económicas que se pudieran construir rápidamente y que, a la 
vez, hicieran posible una cierta variedad dentro de su regulari-
dad. Las ventanas y los colores, que aquí vemos como distintos 
tonos de gris, están dispuestos en una composición asimétrica, 
como en un cuadro abstracto. Las líneas diagonales de las 
escaleras exteriores del edificio bajo contribuyen a la variedad 
de la composición.
Leo Matiz (Aracataca, 1917 – Bogotá, 1998) vivió y trabajó en 
Venezuela entre principios de los años cincuenta y finales de 
los ochenta por largos periodos, de forma intermitente. Durante 
varios años fue fotógrafo del Palacio de Miraflores, sede del 
gobierno del país. Esta fotografía del 23 de Enero forma parte 
del extenso registro con el que puso a la vista las enormes trans-
formaciones que experimentó Venezuela en aquellos años. En 
el ambiente que nos muestra se equilibran la figura humana y la 
arquitectura, lo figurativo y lo abstracto, en el mundo ideal que 
la arquitectura moderna aspiraba construir. // M. Fernanda Jaua
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Casa Acevedo 
Santiago de Chile, Chile
F / Antonio Quintana, ca.1959 
A / Horacio Acevedo
Fuente: Archivo Universidad Santiago de Chile
La imagen de Antonio Quintana refleja una clara fascinación 
por el resultado plástico de la contraposición entre la tecno-
logía y el entorno natural. El objetivo enfoca una incipiente 
estructura que de alguna forma nos evoca a un conjunto 
tridimensional mayor, posiblemente una fábrica, aunque el 
hueco de la chimenea y la dimensión de sus pilares desvelan 
su verdadera escala doméstica. La intención de la imagen, 
seguramente, era la de buscar cierta abstracción y la descon-
textualización evidente del objeto, al presentar el entramado 
alámbrico en un paraje natural. Gracias al juego de luces y 
sombras, se puede apreciar como el fotógrafo enfatiza la singu-
lar condición de la estructura y oculta aquello que le es más 
habitual. Una lectura detallada de la imagen nos muestra un 
plano horizontal continuo realizado con la finísima estructura 
metálica colocada sobre el punto de vista de la cámara, y un 
plano horizontal masivo y discontinuo, en la parte inferior de 
la imagen; atando dichos planos, unos esbeltos pilares metáli-
cos arriostrados entre sí y sobre los que se apoya la estructura 
tridimensional horizontal con unos finísimos conectores. 
Como contraposición a toda la ligereza que respira la imagen, 
asoma tímidamente la masa de la chimenea en su plano verti-
cal, que evidencia su vocación a entorpecer lo menos posible 
en las relaciones interior-exterior que se darán en el edificio, 
como demuestran la sucesión de recintos encadenados homo-
geneizados por el telón de fondo común del paisaje colindante. 
Sin duda, la imagen nos invita a reflexionar sobre el motivo 
por el cual se escogió una estructura tan poco habitual para 
edificaciones de este tipo. Las posibilidades que se abrieron en 
la construcción gracias al desarrollo de nuevas técnicas en el 
cálculo de estructuras marcaron la producción de buena parte 
de una generación, que sumado a la aparición de nuevos mate-
riales permitió la evolución del concepto tradicional de muros 
de carga. La propuesta de Horacio Acevedo juega con la flexi-
bilidad interior, desligando la función portante de los muros 
que se encuentran en la vivienda tradicional para buscar una 
inusitada libertad organizativa en planta; buena prueba de ello 
es el sistema de tabiques móvil que se observa en la imagen 
de la vivienda finalizada y en la planta del edificio. En primer 
plano, puede observarse cómo la secuencia de espacios que 
se ve en la imagen de Quintana queda interrumpida por una 
serie de aplacados ligeros de madera y por una divisoria textil 
retráctil que se recoge precisamente sobre el pilar que apoya 
el doble espacio del salón-comedor. Al fondo de la fotografía 
puede apreciarse cómo el pilar que sostiene la cubierta en la 
zona de dependencias continuas se presenta exento, recogien-
do todos los elementos móviles sobre las divisorias fijas. Esa 
acción, junto con la imagen desde el exterior del arquitecto y 
su familia, nos invita a pensar en la que probablemente sería 
la decisión proyectual más importante: lograr la flexibilidad 
espacial que le proporcionaba el uso de la estructura ligera que 




F / Hans Gunter Flieg, 1957 
A / Majer Botkowski, Juvenal Prado Jr. (diseño interiores)
Fuente: Acervo Instituto Moreira Salles
En el lente de Hans Gunter Flieg, el cuidado de la composición 
de la fotografía es una constante inevitable. La imagen muestra 
una escena comercial en la que muebles, electrodomésticos y 
demás enseres para el hogar se combinan con la dinámica de 
consumidores y empleados en un ambiente diseñado estricta-
mente para ese fin. Ese fue, de hecho, el encargo que recibió de 
los dueños de Eletroradiobraz: realizar una serie de fotografías 
publicitarias de los productos y también de la galería comer-
cial. En la fotografía se descubre cómo Flieg toma ventaja de 
una situación especial lograda por la solución arquitectónica 
de la galería: el paseo de la rampa, que funciona como comu-
nicador visual y vertical, es para el lente de Flieg un escenario 
que le permite imitar el movimiento comercial natural del 
local. Sitúa su cámara en una ubicación que permite ver el ini-
cio y el fin de la rampa en un extremo, y dispone a las personas 
como elementos de composición asegurando un ritmo que 
interaccione con el juego de luz y sombra de la galería.
El aparente dinamismo de la fotografía revela a la rampa como la 
característica que define el proyecto arquitectónico de Botkows-
ki. El proyecto se emplaza en un lote estrecho de aproximada-
mente 6 metros de frente y 47 de profundidad. El arquitecto 
opta por reunir 4 plantas en un mismo ambiente para comunicar 
visualmente todo el ámbito comercial a la vez, mientras que la 
zona administrativa se ubica en las dos últimas plantas. Para que 
el edificio-galería sea visto incluso desde el exterior, la fachada de 
vidrio continuo convierte al edificio en una vitrina. 
Majer Botkowski (Varsovia, 1925 - São Paulo, 2014) realizó 
varios proyectos asociado a una serie de destacados arqui-
tectos paulistas como David Libeskind, Israel Galman, Jorge 
Wilheim, Jorge Zalszupin, Marjan Fromer o Roberto Burle 
Marx. Entre su obra destacan los edificios Ouro Preto, Andraus 
y Buenos Aires. A finales de los años cincuenta es contratado 
para diseñar la galería-tienda Eletroradiobraz en el barrio Brás, 
una zona –incluso en la actualidad– de alta actividad comercial 
de productos del hogar, confección textil y talleres. El proyecto 
surge para sustituir un taller de reparación de radios y peque-
ños electrodomésticos con el fin de expandir el negocio con 
la comercialización de una amplia gama de artículos para el 
hogar, ropa y accesorios. 
Hans Gunter Flieg (Chemnitz, 1923) llega a Brasil en 1939 a 
consecuencia de los primeros estallidos de la Segunda Guerra 
Mundial. Una Leica, una Linhof, libros de fotografía y ejem-
plares de la revista Life dieron estímulo a su carrera en São 
Paulo. Se inicia como asistente del también fotógrafo alemán 
Peter Scheier, y colabora con industrias gráficas hasta que a 
finales de los años 50 asegura una clientela que abre paso a su 
empeño por desarrollar una especialización fotográfica en el 
ámbito industrial y publicitario. Contará también con encargos 
de obras de arquitectura y de arte. // Fernanda Aguirre
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Casa Augusto Álvarez
Ciudad de México, México
F / Guillermo Zamora, ca.1961 
A / Augusto Álvarez
Fuente: Archivo de Arquitectos Mexicanos UNAM
La fotografía desvela el corazón de la propia casa del arquitec-
to mejicano Augusto H. Álvarez, una casa, moderna y habitada, 
que contribuye a diluir el estéril debate sobre la relación entre 
domesticidad y modernidad. El espacio de la sala de estar, en 
la planta primera, y su relación con el exterior sobre el patio 
privado al sur de la parcela, constituye el motivo central de 
la imagen e invita al espectador a habitar, esencial e íntegra-
mente, la casa, culminado así el proceso de su creación. La 
fotografía muestra cómo el orden del espacio se intensifica con 
la disposición del mobiliario y de los objetos cuya presencia 
no incomoda la construcción de aquél sino que la concluye, y 
se domestica y se torna habitable. Así, la fotografía no es ajena 
a las intrínsecas cualidades formativas de un espacio estricta-
mente definido por dos limpios y tersos planos horizontales 
–suelo y techo–, y una serie de planos verticales paralelos y 
desmaterializados. Estos se definen, en un caso, por el perfil 
estructural de la cubierta y el cordón inferior de la carpintería, 
en otro, por similar viga en el techo y la arista que delinea el 
plano del suelo en su encuentro con el vacío que alberga la 
escalera de conexión con la planta baja y, en el tercer caso, 
por un plano que limita con el vacío central y estructurador 
de la vivienda. El punto de vista potencia la fuga convergente 
de estos planos verticales, lo que acentúa la tensión entre los 
horizontales, que se extienden, virtualmente, hacia esa conver-
gencia. La arquitectura se muestra, de este modo, en su estricta 
desnudez, como un trozo de aire habitado.
El anhelo moderno de diluir el límite entre el interior y el 
exterior encuentra en esta imagen la máxima tensión entre la 
viga metálica, que recoge el plano horizontal de hormigón de 
la cubierta, y el plano vertical de la fachada definido estricta-
mente con un vidrio construido sin junta alguna y cuya suje-
ción superior, mágicamente, desaparece. La cortina, como un 
velo inmaterial, se diluye entre el interior y el exterior, a la vez 
que crea una atmósfera, evanescente e imprecisa, casi gaseosa, 
que nos impide reconocer la frontera. Solamente el descubri-
miento de la existencia del tirador de la cortina nos permite 
deducir que, en efecto, físicamente cohabitan un espacio inte-
rior y otro exterior. La presencia, descuidadamente estudiada 
de los niños en la imagen, evoca la escala y la domesticidad del 
espacio, a la vez que torna la imagen hacia un punto exterior, 
no desvelado, pero precisamente apuntado por uno de ellos 
con el concurso visual del segundo. Nuevamente, la dialéctica 
interior-exterior presente no solo en la construcción de la 
imagen sino en la arquitectura misma. Acaso no por casua-
lidad, en la estantería posterior, y en el espacio definido por 
el rostro del niño y su abrazo extendido, podemos descubrir, 
tumbado, el libro de Le Corbusier Le poème de l’angle droit. // 
Carlos Labarta
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Casa Consulado de Estados Unidos
Cali, Colombia
F / Otto Moll, ca.1960 
A / Heladio Muñoz y Jaime Errázuriz
Fuente: Buitrago, Pablo y P. Gómez. Casas Modernas Cali 
1936-1972. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 
2011
El encuadre permite identificar los elementos que componen 
el paisaje natural de Cali en contraposición a la casa. En un 
primer plano, la escalera de acceso a la piscina y la losa de 
cubierta que se apoya sobre dos esbeltas columnas metálicas 
que llegan al suelo de granito pulido. En un segundo, el patio 
central de la casa, limitado en tres de sus costados por grandes 
superficies cubiertas y abierto en su cuarto costado hacia el 
paisaje del río Cali. La superficie del suelo, aparentemente 
continua, deja ver la diferencia de texturas y materiales: la 
piedra, el agua y el césped. En un tercero, los espacios sociales 
y de recorrido, abiertos tanto al patio central como al paisaje 
exterior con planos acristalados de techo a suelo. Para esta 
toma, las cortinas se han dispuesto de manera tal que se 
evidencia la transparencia del volumen del fondo, a través del 
cual se puede divisar el paisaje urbano. El voladizo de la losa 
de cubierta se prolonga lo necesario para enmarcar el horizon-
te y el paisaje más rural del valle del río Cauca. Por la manera 
en la cual está tomada la fotografía, la losa de cubierta, que es 
una pieza única y continua, se percibe como si estuviera for-
mada por dos partes de diferente altura, dejando un pequeño 
“espacio de cielo” en el plano cercano y en el plano lejano.
La fotografía permite identificar los valores arquitectónicos 
de la casa moderna en Cali, siendo esta uno de sus ejemplos 
más significativos. Por su localización en la falda de los cerros 
occidentales, y al igual que otras implantadas en este sector, 
estas casas-mirador son aprovechadas por Moll para resaltar e 
introducir un imaginario moderno. El lifestyle de mediados de 
siglo XX en Colombia estaba sujeto a nuevos valores espacia-
les, como la transparencia y la continuidad, a partir de la diver-
sificación de ámbitos de articulación entre las zonas sociales 
y privadas de la casa. La relación con el exterior, la entrada de 
la luz y la presencia del paisaje natural son constantes en el 
trabajo de Moll, junto con la presencia de elementos y objetos 
de uso cotidiano que ambientan y dotan de significado a los 
espacios. Sus fotografías, al igual que otros fotógrafos como 
Paul Beer, reflejan más que casas habitadas, unas referen-
cias con las cuales transmitir una realidad idílica del habitar 
moderno en el país. 
Las fotografías de Otto Moll (1904-1988) en Cali revelan una 
mirada intensiva y cuidada sobre el paisaje del suroccidente 
colombiano, enfatizando todos sus elementos compositivos: 
los cerros occidentales, el río Cali, el valle del río Cauca y la 
exuberancia en la vegetación, como telón de fondo de una 
producción arquitectónica local de gran calidad que se adaptó 
a las condiciones climáticas, y que marcó una pauta importan-
te en el proceso de modernización de la ciudad. Otto Moll fue 
el fotógrafo por excelencia de la arquitectura moderna en la 
región. // Maria Pia Fontana, Miguel Mayorga, Margarita Roa
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Cine Gran Rex
Buenos Aires, Argentina
F / Manuel Gómez Piñeiro, ca.1937 
A / A. Prebisch, L. Moret (ingeniero)
Fuente: Grementieri, Fabio. Buenos Aires, tradición y 
modernidad, 1925-1945. Buenos Aires: Editarq, 1995
Desde el vestíbulo del cine teatro Gran Rex, obra del arquitec-
to A. Prebisch y del ingeniero L. Moret, se asiste a la otra gran 
pantalla, la que flanquea la línea de frente. Cruzando la vidrie-
ra, hacia afuera, la calle y la multitud de la calle Corrientes, 
con sus teatros y cines, reflejada en su competidor inmediato, 
el teatro Ópera. Manuel Gómez Piñeiro (1937) decide colocar-
se en la bandeja del primer piso y desde allí descubrir el uni-
verso animado que proporcionan los dispositivos de circula-
ción vertical, una vez que la sala comience a poblarse. La toma 
escorada desde el primer piso, le resta presencia a la simetría 
que rige el ingreso –con las escaleras en ambos lados y la sala 
en dirección central–, en tanto le incorpora una dimensión 
volumétrica, difícilmente apreciable desde una toma central. 
Desde el balcón, se participa de la doble altura y se avista el 
ascenso a la escalera de la segunda bandeja logrando con este 
punto de vista una visión integral del acceso y el vestíbulo. 
La vista interior bien puede corresponderse con otra toma,  
en este caso exterior, del propio Manuel Gómez Piñeiro, donde 
el ventanal –ahora con vista desde la calle– deja transparentar 
la actividad del vestíbulo, de modo que hace partícipe al obser-
vador “del movimiento del público en las galerías, escaleras y 
balcones”, como sugiere el propio Prebisch en la memoria del 
proyecto. En la imagen exterior, el ruido y el movimiento de la 
calle, junto con la presencia latente del cartel lumínico, ayudan 
a incorporar esa dimensión pública que pretende imprimir el 
autor al relato del proyecto. 
Manuel Gómez Piñeiro (Vigo, 1900 - Buenos Aires, 1985) repre-
senta como ningún otro el papel del fotógrafo profesionalista 
al servicio de la obra de arquitectura, y dota cada imagen de 
un aura de modesta artisticidad. Sus trabajos ocupan las prin-
cipales páginas de las revistas especializadas de época: Nues-
tra Arquitectura, Revista de Arquitectura y Casas y Jardines. 
Será el fotógrafo excluyente de la modernidad de Buenos Aires 
y sus imágenes contribuyen a consolidar el soporte visual 
de los despachos más destacados de su época, creando una 
atmósfera autónoma aunque consustancial a la construcción 
formal que registra: Bustillo, Vilar, Prebisch, Sánchez, Lagos y 
De la Torre, los hermanos Morea, Aslán Escurra, Ferrari Har-
doy y Kurchan, Bonet, por poner solo algunos ejemplos;  
lo que demuestra esa capacidad de Piñeiro para conectar con 
la mayoría de protagonistas de su tiempo. Pero será con el des-
pacho de M. R. Álvarez –y sus asociados ocasionales– donde 
alcance altas cotas de notoriedad y prestigio. Las imágenes del 
TMGSM (1960) o de la vivienda de propiedad horizontal de 
Posadas y Schiaffino (1959), ambas de Álvarez-Ruiz, quedarán 
definitivamente incorporadas al acervo arquitectónico porte-
ño. // Ricardo Fernández Rojas
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Edificio en la calle Posadas 1695
Buenos Aires, Argentina
F / Manuel Gómez Piñeiro, 1960 
A / Mario Roberto Álvarez y Macedonio Oscar Ruiz
Fuente: Estudio Mario Roberto Álvarez y Asociados
La toma frontal y a contraluz revela el interior de un aparta-
mento inequívocamente moderno: espacioso, austero,  
francamente volcado hacia el exterior, oscurecido por el des-
lumbramiento que produce el reflejo del sol en el suelo pulido. 
Se trata de la vivienda de Macedonio Óscar Ruiz, arquitecto 
del edificio junto a Mario Roberto Álvarez, que ocupa el apar-
tamento en el último nivel, un decimotercer piso, mientras que 
el segundo habitará en el noveno. La silueta de una mujer  
ligeramente recostada en el marco del ventanal se perfila  
contra el fondo ocupando el centro de la imagen.  
Una presencia inusualmente destacada en una foto de arqui-
tectura: su posición establece los ejes de coordenadas de este 
lugar de localización privilegiada. Su mirada acompaña a la 
nuestra por encima de los grandes árboles del parque hasta 
perderse en las brumas en el horizonte sobre la ciudad de 
Buenos Aires y el Río de la Plata.
El sol bajo penetra en el interior de la estancia en toda su 
profundidad y en toda la longitud gracias al frente de fachada 
acristalado que amplía el dominio visual de los espacios 
interiores, ya dilatados en primer término por la amplia 
terraza que rodea dos flancos del apartamento. Las persianas 
graduadas a diferente altura, trazan una sutil pauta de líneas 
horizontales con diferentes densidades sobre el cielo al mismo 
tiempo que su sombra se proyecta contra el suelo pulido de 
mosaico, ampliadas hasta los pies del observador. La malla de 
la barandilla delinea una delicada cuadrícula sobre el excep-
cional panorama urbano. 
El interior es un espacio amplio ordenado a partir de pocos y 
escogidos elementos: la silla Barcelona de Mies van der Rohe 
de piel blanca ocupa el primer término a la izquierda; el apa-
rador, la mesa y las sillas comedor de perfiles rectos, nítidos 
ocupan la derecha del encuadre; líneas verticales que brillan 
a la derecha anuncian los pliegues de una divisoria replegable 
para regular la amplitud de la sala. Las alfombras bajo la mesa 
a la derecha y la del dormitorio a la izquierda contienen el 
deslumbramiento general. Manuel Gómez Piñeiro registra la 
condición de insuperable atalaya que se experimenta nada más 
avanzar unos pasos desde el vestíbulo de acceso a la vivienda.
 // Cristina Gastón Guirao
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Banco Central Hipotecario en el Parque Santander
Bogotá, Colombia
F / Armando Matiz, ca.1964  
A / Rafael Esguerra, Álvaro Sáenz y Germán Samper
Fuente: Fondo Armando Matiz del Archivo de Bogotá
En la vista aérea oblicua nocturna del parque Santander, toma-
da desde un punto alto detrás de las iglesias de San Francisco 
y La Veracruz, se muestra el proceso de transformación del 
centro bogotano y del parque-plaza, que aunque debe parte de 
su fisonomía a la historia colonial y republicana, aparece bajo 
una mirada sintética que explica cómo la modernidad arqui-
tectónica iba transformando los bordes del parque, localizado 
entre las carreras Sexta y Séptima y la avenida Jiménez y la 
calle 16, en proximidad a la plaza central de la ciudad, la plaza 
de Bolívar.
Aunque el centro de la atención de la toma es el edificio del 
Banco Central Hipotecario (BCH), que en su posición central 
se muestra en su plenitud e iluminado, existe una nueva 
“imagen de ciudad” que es la que se transmite del proceso de 
modernización de la histórica plaza arbolada. La composición, 
que en general representa la inserción urbana del edificio del 
BCH, revela, a través del cuidadoso manejo de la luz y de la 
profundidad de campo, cada uno de los protagonistas que 
participan del encuadre y que son elementos de referencia del 
paisaje urbano que dan contexto a la imagen del emblemáti-
co parque Santander. En primer plano, la plaza, con el plano 
horizontal y la estatua del General Santander; y los bordes: el 
costado oriental –en posición frontal en la foto– con los edifi-
cios del Museo del Oro, el BCH y Jockey Club; el costado sur, 
con el edificio del Banco de la República; y el costado norte, 
con el edificio de La Nacional de Seguros y la esquina donde 
se erigirá la torre del edificio Avianca. En segundo plano, el 
centro de Bogotá, con la vista de un fragmento en su parte 
oriental con edificaciones de diversas alturas. En tercer plano, 
los cerros orientales, con la silueta de las cimas de Monserrate 
y Guadalupe, que conforman el principal elemento geográfico 
de referencia de la ciudad. 
Armando Matiz ha realizado fotografías de la gente, de los 
paisajes, de la arquitectura y de la naturaleza en Colombia;  
su trabajo y sus vivencias como reportero gráfico le han permi-
tido capturar con su cámara momentos históricos de Bogotá, 
y llegar a documentar gran parte de su desarrollo urbanístico. 
Sus archivos de fotografías, en blanco y negro y en color,  
conforman un importante legado para la ciudad y el país.  
Sus fotos se han publicado en las distintas ediciones de los 
libros Así es Bogotá, Así es el Valle del Cauca y Cota, 400 años.  
Ha sido también reportero gráfico en El Espectador, United 
Press y la Revista Diners. Matiz es uno de los fotógrafos que 
más ha fotografiado la ciudad de Bogotá en los últimos 40 




F / Horacio Coppola
A / Edificio SAFICO. Ingeniero, W. Moll (1934) - Edificio 
COMEGA (Joselevich-Douillet, 1933)
Fuente: Galería Jorge Mara-La Ruche. © Estate of Horacio 
Coppola Galería Jorge Mara-La Ruche, Buenos Aires, 2017
En 1936, con motivo del cuarto centenario de la fundación de 
la ciudad, Horacio Coppola (Buenos Aires, 1906-2012) recibe el 
encargo de la Municipalidad de Buenos Aires para registrar los 
cambios y transformaciones que experimenta la ciudad durante 
aquel vertiginoso periodo. El proyecto quedará plasmado en 
un libro con el sugerente título de Buenos Aires 1936, Visión 
fotográfica. Una producción que, como reseña Alberto Prebisch 
en su prólogo, consiste en captar los diversos aspectos de la 
gran ciudad en plena transformación: “desde el Buenos Aires 
norteamericanizado que se aprieta en el barrio céntrico hasta 
el arrabal lindero de la pampa”. El proyecto se completa con el 
documental Así nace el obelisco, un film que junto a su Visión 
fotográfica cancela, según el propio Coppola, su ciclo en rela-
ción con la ciudad. A esta serie pertenece Corrientes 1936. 
Coppola fija el punto de vista en un piso alto del edificio 
COMEGA (Joselevich-Douillet, 1933), en el eje Este-Oeste 
que define la calle Corrientes. Hacia la derecha del cuadro, la 
ciudad que expresa un tímido crecimiento; a la izquierda, el 
impulso transformador de las nuevas edificaciones expresadas 
en sus dos principales buques insignias: el SAFICO (ingeniero 
W. Moll, 1934) en primer plano, y por tácita omisión el COME-
GA. La imagen replica en negativo otra toma diurna en la que 
Coppola ensaya, prácticamente, el mismo punto de observa-
ción, aunque ambas tomas difieren ligeramente en aspectos 
relativos al encuadre definitivo. En efecto, en la imagen noc-
turna la línea de horizonte pasa a ocupar un tercio del cuadro 
superior, y libera una mayor porción de cielo que en la toma 
diurna, mientras el lente se acerca sensiblemente a los porme-
nores del edificio SAFICO, a la sazón, protagonista definitivo, 
junto a la calle, de ambos encuadres. Con la mirada puesta 
hacia el oeste, Coppola capitaliza ese tono impreciso, casi cre-
puscular, que le confieren las primeras luces de la noche y los 
vestigios de la última luz del poniente, con un cielo que además 
deja ver, aún, la presencia efímera de las nubes en el firmamen-
to. Un aura que desde luego carece la toma diurna, mucho más 
plana y pendiente del ruido y de la fuga que le imprime la calle 
que de la porción de cielo que libera. Por el contrario, la calle, 
en su réplica en negativo, se ilumina y fluye en sentido vertical 
como un río incandescente que desemboca en el emblemático 
Obelisco, pieza clave de la transformación metropolitana. 
La toma de noche refleja a un Coppola con un dominio abso-
luto del chiaroscuro, una técnica que le permitirá controlar 
tonalmente la imagen sin resentir la autonomía volumétrica 
edilicia. La imagen reconstruye una Buenos Aires idílica, des-
tellante, plena de fulgor y de celebración de su vida nocturna. 
// Ricardo Fernández Rojas
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